




































同、同じ酒食を楽 み一碗の茶を喫する。後世、伝統文化と称する遊芸は、これら各階級 人々がともに参加し、工夫し、競い合う所に始まった。彼らに共通する美意識、文芸の具える情感を共有、雅趣・機智・ユーモア、簡素にして直截な興趣を貴しとしたが、品格・安定・調和を心得 相入れないとした「雅・俗」が自然に融合 均衡が保たれた。
この精神は江戸時代になり、光悦、宗達ほか光琳を含む
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器に移行したが、江戸期は 名茶、庶民の茶の両者が盛行、大衆はなぐさみごと して茶の湯 嗜
たしな
む。商工業の発達も



















































































































































が、武家は全国の武士を御家人として主従関係を組織、関東鎌倉に幕府を開く。譜代勇士・弓馬達者・容儀神妙を三徳として封建体制、統治機構を整備するが、京都からは文教に通じた公家、学者ら 招き 文化は京都、政治は関東を理念とした。初期、戦さに生死を賭ける武士にとって学問は軟弱至極、むしろ無用の長物と考えられ 。目で追う文字より耳に入ることばに親しんだ も より地方豪族の武士に学問の基盤はなかった。当時 すべて公家文化に依存。が、一方で新た 渡来した禅宗の直観悟入、自己鍛錬 より真相 掴む 理念、宋学
（朱子学）
の





を重視した。やがて 家独自 道理・支配秩序を樹立するが、禅僧の説く啓蒙的な学 、詩・文を基礎に 武芸 武勇を第一義と為し、あくまでも兵の道・弓馬の道 本義とした。武家の子弟は寺 預けられ教育された。一〇歳に達し子供は寺へ上り学問を積む。精神 鍛え四、五年て下山するが、教育は、仏学よりも儒学が中心、 「孝経」は忠臣、 「四書五経」は仁義道徳 「武七書」 兵法のためであると教導した。 『三
さんていし
體詩』



































































































































































































































学んだものと考える。御家流は当時第一の書流であった。家康の好みもあり、開幕以来公文書は御 流に統一、巷間では大名以下庶民に至るまで書は同流を手本としていた 師匠 佐々木志須磨・佐々木照元・堀江治部斎・北向雲竹・北方長雲・鈴木儀左衛門など 名が残るが
（ 『京羽
二重』 『京都御役所 大概覚書』 ）
、乾山の師についてはよく解らない。さらに

















































（ 「小西家文書」 ・ 『三寶院日記』 ）
。光琳の『花



















































































別、兄弟には敍、朋友には信であるというが、 「行ふとして得ずといふことなく、事として成らずといふことなし」と述べ、教育は一に仁の教育でなくてはならないとした。道理、識見 活かすべきものとし、読書、作文の大切さを導くが 仁斎の風格は「温ニシテ恭」 「何 なく一所に居りたき人 されど太山の如くにて中々動かし難き人」 「大納言以上の人品」などと評された。
那波祐英、北村篤所、村上冬嶺、また詩仙堂堂主三好安宅とも親交があり、




あり、やきものにも多く 詩讃を施した。漢学講義に列したことも想像するが、師は不明。が、書物を好む性格は父の与え 書籍一式が伝えており、文人への憧憬は、自ら隠棲した若 時代、好んで用いた「緒方 姓、独照禅師、那波義山らとの交流に 窺われる。仁斎の言の如く、乾山も身に付けた知識・識見は、見事 乾山焼全作品の様式に活用した。
伊藤仁斎
伊藤東涯
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三井・鴻池・住友・下村家などの諸家である。三井家は 号越後屋、今日の 越の祖であるが、伊勢松阪において酒・質屋を営み、京に出て呉服・金融業に携わる。鴻池家は祖姓を山中 摂津川辺郡鴻池村に酒造業・回船業を経営、のち金融業
（両替屋）
・長崎貿易に従事した。住友家









































には主家から元手銀が与えられることを常とした。夢 代の内に分限となることである。が、商人も儲け ばかりが ではない。人倫を欠いて商道はなく、利害のみ 執着、放縦なれば家業滅するは必定と訓戒。商いもそのもと誠実、商人も商人としての倫理観を培うが、商家の浮沈は「親苦・子楽・孫乞食」と表された。初代 苦労、二代の身過ぎ、三代の難儀を うが、商人 身分制度の最下位に置か ていた。 、経済力ほど強いものはない。西鶴、三井高房は彼らの暮ら 、身の処し方など当時の出版物に著した。
算盤と紙・筆・墨は商人の必需品である。商いにはそれ相応の知識を














































































































































































































は七世紀に本格化、官営工房、地方 おいても生産され、税としても徴収された。江戸時代に 自由販売も行われ 都市では紙屑買も現れた。
⑤本屋
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などに工房を構えるまでに本格化。知識人の要望に従う形で出発し、寛文・元禄頃には武家、町方も多数参加、仮名交じりの実用書、教訓書、謡本など、読書層の拡大から訓点を施した付訓刻本の出版が盛行した。
本は、一つに漢籍・詩文集・古典国書・専門書類、二つに女子供の読


































は固定の読者層が控えていた。上流文化人を対象に仏書・儒学書など堅実な書物出版に固執したが、大坂は特殊な読者層との結びつきもなく、同地に生まれ不動の人気を得ていた好色本を中心に、独立した本つくり販売などが行わ ていた。町売り、農村へと売り込みにも廻り、貸本商売にも取り組むが、庶民 多くが文字を習 、能・謡を楽しみ、俳諧を嗜みとした。遊芸を披露、集会・寄合にも積極的に参会、その交流は勢い本の売買、貸借 も影響し、書物の増加は図書目録の刊行を盛んにした。禁書は軍書類、歌書類 暦類 幕府への批判書、噂事、一部好色本が挙げられてい乾山作品と関係図書
乾山は遺産に書籍一式を贈られた。父宗謙から乾山の蔵書へと、知識、








































































































有るものは南宋代の『梅花喜神譜』を始めとする。唐代の仏 画に端緒があり、絵画の一般化、通俗化に関係するが 元代、大衆文学が盛行した。通俗書には挿絵が増加 絵画は一段と民衆に接近したが、素人画家、絵画の蒐集も盛んになり 結果 画譜 南宋代から明・清 にかけ最も盛んに刊行された出版物となる。花鳥 、
かき
卉画からの移行であったが、





















信の画法が残る。作品には和・漢、彩色・無彩色、低火度焼成・高火度焼成の別があり、 「漢」の絵付けは絵本・画譜、讃は『詩學大成』 『圓機活法』など詩学書・漢詩集・文集他、 「和」には絵本・謡本、 『雪玉集』など和歌集・歌書他 使われた 多くは乾山座右の書であったと推定する。一、漢画的主題
画：




  『圓機活法』 『詩學大成 『古文眞寶』 『司馬温公文集』
 
『東隠録』 『三籟集』 『全芳備祖』 『廣群芳譜』 『全唐詩』
 
『三體詩』 『寒山詩』 『陳輿義集』 『杜詩註解』 『李太白詩』など
二、日本的主題
画：
  『伊勢物語』 『源氏物語』 『三十六歌仙』 『謡本
（嵯峨本）
 
『百人一首像讃抄』 『鴫羽掻 光琳絵本道知辺』 、雛形本種々
和歌：
  『伊勢物語』 『源氏物語』 『つれづれ草 瀟湘八景詩歌鈔』
 
『和漢朗詠集』 『雍州府志』 拾遺愚草 題林愚抄 百人一首
 
『古今 歌集』 『新古今和歌集 和歌集』 『後拾遺和歌集』
 
『新拾遺和歌集』 『後撰和歌集』 玉葉和家集』 『風葉和歌集
 
『六歌仙』 『俊成三十六人歌合』 千載和歌集 新勅撰和歌集』
 






















































































































































































山水図火入 松図角皿 鶴図角皿 竹雀図角皿





















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































みに始まるという。大胆かつ大柄な 様が小袖背面、左右いづれかの肩に寄せられ、裾に向かって大きく流れる。構成 簡潔、地と文様の対比も明確、主文様は草花・器物、古典文学や謡曲の故事・物語 文字文様など 現れた。黒・赤地色を基調とし、金糸の刺繍、絞染では鹿
かのこしぼり
子絞が




















































































































































































































































扇子・桜川・花筏・ 梅 鶯 梅桜花 花きり・菊に琴・秋の野（萩・薄）
・武藏野










































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































である。友禅風の文様主体、なか も代表である「花の丸尽くし」など、これら丸・四角・扇面・菱型などの意匠区分は有職文様の織りの転用とされ、染色では「窓」と称し、草花・景物・水波などを描き入れる。梅花など花形を下地に さらに梅花文様を施すことも行われた。同種類の文様集めたものを「尽くし」というが、丸尽くし・扇尽くし・松皮菱尽くしなど、モチーフに依り貝づくし・蝶づくし・瓢づくしなどが人気を集めた。④『人倫重寶記』 、扇に友禅画を描く図である。乾山焼開窯三年前には すでにこのような工芸作業が一般化されていたことがわかる。








































































































































































春草図 河骨と霞 杉木立 帰帆









































































































































































































































































らず、芸にあらず」と珠光は説いたが、心と形、そのためには文芸・工芸・美術・建築・料理・自然への個々の関心が理解を深める。茶 薬用に始まり、日本文化の真髄に至り得た。茶を飲む動作が日常生活に直結したこと、気候・風土、何よ 先人の智慧・精神・美意識に負う であ
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和様・唐様、画讃形式、装飾には狩野・やまと絵折衷様式、光琳様式の意匠がみられる。漢画には銹絵陶法 大和絵調には色絵陶法が使われたが、器形も平面・筒形・鉢・蓋物など、デザインの着想には画讃に合せた掛物形式、巻きつけ・組合わせ 器物の表裏を活用するなど、技法としては白泥塗り・型摺り・鉋目・釘彫り・透彫り、画題 合わせて凹凸・山道・山水を 図した造形が行われた。
懐石道具は、硯蓋・向付・蓋茶碗・皿・鉢などが主体である。硯蓋は






試験の合格者、宋代には学問、見識 すぐれた器量人 表し 六
りくちょう
朝時







































































































































































































































































































































形式的かつ見せ 料理に重きをおいたが、調理法は整わず、味付けなども未完成、食事はさめて冷たいもの 奈良・平安時代までの食生活の典型とされる。中国で 「庖」は台所・厨
くりや
の意、 「丁」は男子の使用人を表



































ど、温汁・冷汁ともに飯にかけて食べたという 武家 食事は基本的には公家の平常食、禅宗 の関わり ら禅院料理 食作法の影響下 あった。埦飯は鎌倉期に家
けにん
人が将軍を家に招き饗応する意、室町期には足利将軍





































































































三の 菜三 が配される。饗応の内容や規模に従い膳数 料理の品数は増減するが、一般には三の膳まで。料理の基本は本膳の一汁三菜におかれ、飯・香 物は別として、膳上には汁椀、鱠 煮物 盛る壷椀・平椀、焼物は別途に焼物 が用意される。酒は本膳には付かず、二の膳の吸物























































































































































































































































































































































































































































































































































水栗ハ、食物の毒を解す爲なれハ、必ず出すへし。當流ニてハ多分料理のうちへ栗を遣ふ故、別段水栗を出すに不及。又つかはさる時ハ、水栗口取ニ添出すなり」と記されている。朝鮮 風習とも伝承、水栗は毒消し、口中を清める意から 生栗 皮・渋皮 剥き巴形などの紋章に作り、塩水につけ、菓子に添えて出すなど会席の最後に供されたという。 『料理献立指南』には、「一水栗を出す賞翫也栗のむきやうわたりいぎちがいともへとて三つ栗が式正也」とあり、を剥いた生栗を花・鶴・亀 色々 形作る。 『嫁聚調法記』には「四季通の肴色々精進」 「くり鉢八寸肴みず栗云々」と献立例が記されており、一般に 直や八寸、へぎ板 盛られる肴 一品 なっていた。
乾山焼鉢は箱書きに「栗鉢華洛乾山深省製」とあ
る。菓子器としても用い 。「丼」は、物を井戸に投げ入れた時の音とされる。深手の大鉢の総称でもあり、一例 して料理書 は饅頭などの菓子、松
かつお
魚の三杯酢などが盛られている。元禄記の















































































































































































































































した須恵器であるが、 「硯蓋」 本来硯の蓋であり、平安時代に花や果物を盛る器として応用されたが、元禄頃 重箱を多用、硯蓋の道具、器物としての復活は宝永以後のこととされる
（ 『古事類苑』 ）
。 「菓」を盛る菓子器、のちに



























































































































































































































































の遺跡からは黒漆の皿・椀・杯などの飲食器が出土した。奈良時代は黒漆の時代とさ が、大陸からの技術も伝わ 漆絵、金銀泥漆絵、螺鈿など 加飾技法も認められる。
平安時代は朱漆の時代とされる。安価な弁柄の赤色に対し、新たに水



































































































































事なり。輪を 高 するゆゑ高坏といふ 下の臺を輪にせず臺と








































































































































図あまた有」などとある。 「両替町風」となれば と親交の深かった銀座役人中村内蔵助が浮かぶが、画稿中の印籠図案はその系統であろうと考える。 『蒔絵大全』
（宝暦九年刊）
には「緒方光琳は一風の雅物にて世に
しる所なり」と り、 「光琳流」 「光琳模様」を種々掲載。服飾図案、友禅雛形本を照合すれば、江戸中期、光琳は染色、漆芸両工芸の意匠家として刊本にもその名の知られていたこと 明らかになる。
乾山焼にも漆芸に相通する意匠・文様、構図・構成を認めるが、共通

















考したものである。光琳意匠は後世琳派様式と呼ばれたが、始まりは元和・寛永期に活躍した本阿弥光悦 俵屋宗達らの制作にあり、漆芸意匠は光悦蒔絵の硯箱・料紙箱・手箱・厨子棚・笛筒などに源が る。草花文様に特色をもつ高台寺蒔絵、貿易品として製作された南蛮蒔絵の意匠・形状・技法などを背景とするが、光琳は光悦蒔絵を所持していた。両者に共通する意匠構成は主題 表現 形態と面の活用、装飾素材の扱いなどに窺われる。
その情感をイメージ、日本的主題・歌意図 悦硯箱「船橋」 「芦
舟」 、光琳硯箱「住之江」 、 『伊勢物語』など物語図は 「忍ぶ草」 、光琳「八橋」 「業平」ほか、誇張した硯蓋 形状、大胆な蒔絵 貝・鉛板・銀板など加飾素材との融合に認められる。
光琳はさらに象徴的かつ流動的、装飾性の強調に特色をみせるが、モ
チーフなどの基本形態を定め、それを組み合わせる、繰り返すなど、単独また集合意匠による対比、遠近 空間の活かし方に意外性や斬新性を発揮する。図柄を模写、文様から文様を移す ではなく そこに絵師として雪舟・雪村画の模写 励んだ力量、時代性も潜むものと考え




中国より渡来。戦国時代に携帯用の薬 、江戸時代には武士の装身具、やがて階級を超えて広く男子一般に普及した。小品でもあり、素材・形態、意匠・装飾 雅趣を凝らすが 文学的意匠は、文芸の具える情感がイメージとなり 和歌・物語 能 一節、その情景が象徴的に表現された。
光琳画稿の構図は一枚の図案を巻きつける形式で



































































































































































































































































































































































































































汚れを防いだとす 鉄釉塗りが特徴となる。茶人趣味に応えた作品も推定、乾山窯でも鳴滝窯址から 安南模写し などが出土した。
宋胡録は、日本におけるタイの施釉陶器の呼称である。製品の集散地
であったスワンカロークに因む されるが、先史時代、紀元前三〇〇〇年から紀元二〇〇年頃まで、タイ東北部バンチェン地方にバンチェン土器が造られてい という。淡黄色・赤色化粧土の彩文土器、黒色刻文土器の一群であるが、九世紀になり、カンボジア、タイ国境にクメール陶器が現れる。無釉・焼き締め、自然釉・灰陶、鉄釉基本 施釉陶 であるが、発掘 結果からは、日常用器は少 く 儀式・保存・調理用の壷・瓶・水注・合子の多い特徴が示された タイの 磁器はクメール帝国の支配を脱し、独立国家スコタイ王朝
（一二三八―一四三八）
の成立に






























































































































































































鎮窯で焼成された青花である。古染付・南京赤絵・呉須赤絵はほぼ同時代のやきものである 、 「染付」とは日本人のつけた青花磁器の呼称 り、染色の「藍絵」に擬えたものとされる。天正三年
（一五七五）
『津
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源が潜むものと考え追求を試みた。はじめに、開窯に至 創始者乾山の生きた時代・受けた教育。やきもの師となってからは職人・商人の道 終わりに具体例を提示し、乾山焼作品様式 発想とその根源・資源を検討した。結果、
一つに、乾山焼は、初期自らの文人として 表徴 基軸を置いた と。それは画
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the Shotoku-era (1711-1715), when he began to cater to the mass market. 
At the same time the name of Kenzan’s older brother Korin (1657-1716) 
was popularly linked to textile design, and from the Kyoho era (1716-1736) 
the so-called “Korin kosode” designs form a common horizon with de-
signs on Kenzan ware. 
   The tea ceremony integrates material environment, ritual performance, 
and cultural memory. Kenzan can only be linked to formal tea study 
(Omotesenke) posthumously, but his works leave no doubt that he was 
thoroughly familiar with vessels for drinking tea and meal service. 
   Kenzan was cognizant of the current developments in fine dining. The 
kaiseki tradition of the tea ceremony formed a foundation, but new 
elements in Kenzan’s day include enhanced food classification systems, 
codes of etiquette, and enhanced food visuality. Against this background, 
Kenzan was not content to create generic pots. Inscriptions on matching 
boxes that accompany certain Kenzan ware refer to specific vessel types or 
uses. The authors have matched these functions with their appearance in 
contemporary cuisine manuals (ryori-bon).
   Together with ceramics, lacquerware is central to the tea ceremony, its 
food service, and more abbreviated customs of eating and drinking. 
Additionally, as a long-treasured implement for writers, lacquerware is 
associated with poetry and calligraphy. In appropriating a wide variety of 
lacquerware shapes in his ceramics, Kenzan added a layer of value. 
Especially the use of lacquer-inspired rectilinear forms, which are 
congenial with writing and painting, must be recognized as a major 
contribution of Kenzan-ware design. The flat square dish (suzuributa) and 
smaller square dish with rounded corners and shaved surfaces (kanname-
zara) were favorite shapes for Kenzan, and they emerge as key vessels in 
serving hors d’oeuvres (kuchi-tori) that augment set menus in kaiseki or 
stand alone in more informal entertainments.
   Finally, Kenzan’s designs are rooted in earlier traditions of decorated 
ceramics. He borrowed elements from Chinese Cizhou stoneware and 
Jingdezhen and Zhangzhou porcelain, Vietnamese porcelain, Thai 
stoneware, Dutch earthenware, and Korean stoneware. Domestically, 
sources can be found in Mino stoneware, Karatsu stoneware, Hizen 
porcelain, and Omuro (Ninsei) ware. Many of these products are described 
in the contemporary connoisseurship manual Wakan sho dogu kenchi-sho 
(1694), and thus link Kenzan design to a booming ceramics market. 
   In surveying these resources and their applications, two things stand 
out. One is the sheer breadth of sources utilized, evoking Kenzan’s 
personal resourcefulness and encyclopedic knowledge of cultural 
traditions, behaviors, and material traces. The encyclopedic aspect 
connects to a second element: Kenzan ware succeeded because it resonated 
with upwardly mobile audiences, proud of their newfound access to many 
forms of knowledge. Performing thusly, Kenzan ware can be situated well 
beyond the conventional boundaries of premodern Japanese ceramics.
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Abstract
Kenzan Ware: 
Conceptual Basis and Design Sources
   Ogata Kenzan (1663-1743) was no ordinary potter. The scion of a highly 
cultured Kyoto family, he spent his early adulthood pursuing Zen and 
studying Chinese poetry and calligraphy. When he finally took up 
ceramics at age thirty-seven, it wasn’t to display manual skill, but rather to 
translate the world known to him into ceramic design. This “world” can 
be divided into one, the resources that supported Kenzan’s education and 
profession, and two, the resources that supported Kenzan designs. The 
purpose of this article is to survey both areas and link them to specific 
concepts and works asociated with Kenzan.
   Kenzan grew up in a period where private teachers and study in 
private academies were well within the reach of wealthy urban 
commoners. Although no direct references remain as to how Kenzan was 
educated, inferences can be made based on evidence surrounding his great 
uncle Honami Koetsu (1558-1637), his father Ogata Soken (1621-1687), and 
Confucian scholar Ito Jinsai (1627-1705), related to the Ogata through 
marriage. We conclude that Kenzan was trained by his father and select 
private teachers. Education included reading as well as receiving lessons: 
Kenzan inherited the family library, and the authors speculate about its 
contents. Subsequently, when Kenzan took up ceramics he accessed a 
completely different set of personnel. The occupational dictionary Jinrin 
kinmozui (1690) permits a reconstruction of crafts producers and merchants 
working in specialties that supported Kenzan ware directly or indirectly.
   Printed and illustrated books inform almost all of Kenzan’s work. As the 
authors introduced in 2004, the inscriptions on Kenzan’s Chinese-style 
ceramics derived from the Ming anthology Yuanji huofa (J: Enki kappo), and 
those on Japanese-style ceramics were largely based on Sanjonishi 
Sanetaka’s waka anthology Setsugyokushu. This article reveals many more. 
Sources for Kenzan-ware painted designs can be located in esho, ehon, gafu 
and hinagata which were burgeoning in Kenzan’s day. In addition to their 
value as source materials, these books also help to reconstruct the 
expectations of Kenzan’s patrons. It is no exaggeration to say that Kenzan 
ware was purchased, used, and enjoyed by a new generation of bibliophiles. 
   Considering that he was raised in a family that purveyed luxurious tex-
tiles to the court, it comes as no surprise that textile art should serve as a 
source for Kenzan’s designs. However to date researchers have only been 
able to vaguely—and anachronistically—link the mid-seventeenth century 
kosode designs in the family archives to Kenzan’s style. This article places 
more emphasis on kosode designs published in Kenzan’s lifetime. The au-
thors have found that Kenzan appropriated hinagata patterns from the pe-
riod between the 1680s and mid-1710s. These appear in his ceramics from 

